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EDITORIAL 
EL MITE COM A MEMORIA COL.LECTIV A 
«La veritat d'un gest és, al mateix temps, la veritat d'aquest 
home» 
Meyerhold 
Superada ja l' estranyesa inicial davant la realitatvirtual i els seus mons 
interactius, i assumida per fi la presencia quotidiana del caos com a principi 
organitzador d' allo real, oblidem sovint que no fa gair~, i en evident complicitat 
amb altres manifestacions artístiques, el teatre ja va convertir la seva escena en 
el paisatge d'objectes virtuals i ombres reals que, atorgant el seu últim sentit, 
palpitava darrera l'atapei:da trama estructuralista de Lévi-Strauss i altres 
paladins de la transculturalitat. 
En efecte, des de finals de la decada deIs cinquanta fins als primers anys 
de la decada deIs vuitanta del nostre segle, el ritual, el mite i la festa van 
esdevenir agents de la metamorfosi de l' espai teatral en espai existencial, en lloc 
de participació i exhibició de conductes oblidades. Un batec creatiu, tota una 
filosofia de l' afer escenic, que ha exercit gran ascendencia sobre les generacions 
teatrals posteriors i que perviu encara a l'escena contemporania, si bé parape-
tada amb freqüencia darrera el preceptiu enmascarament de la tecnologia 
multimedia. 
Més que a una renovació del repertori drama tic, es va assistir aleshores 
a una refundació del concepte de posada en escena i a la consegüent 
reorganització deIs seus codis expressius. La consigna fou deixar en suspens el 
rigor del convencionalisme intel.lectualista, aquesta gran conquesta de la 
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civilització occidental alhora que el seu límit imponderable, per a recuperar així 
el valor incantant i primigeni de la paraula, la seva íntima connexió amb el bias 
i amb el nervi transcultural que, sepultat sota els caducs mites i valors 
contemporanis, ens havia de transportar cap a l' estat yantric de simbiosi amb 
l'univers. El cos, aleshores, va reivindicar ser l'origen de la veu, de la paraula 
i, sobreiot, de l' acció, perque, com ja va observar el Faust de Goethe, en el 
principi no va ser el verb, sinó l' acció; una acció incardinada ara en l' evolució 
escenica de l'actor j»performer», un iniciat que recullla tradició bas·tarda que 
va des de Meyerhold fins a Grotowski, passant per Craig i Artaud, i la fusiona 
amb la que prové del teatre oriental, un teatre fundat precisament sobre la 
sensibilitat religiosa, sobre l' efecte de realitat sobrenatural que emergeix, 
paradoxalment, de l'artifici d'una gestualitat codificada fins al delirio 
De 1'Orient, per tant, es va importar el sentit ritual i transcendent de 
l' esdeveniment teatral que Occident havia extraviat. Pera, al mateix temps, 
disciplines com ara la antropología cultural o la sociología, així com inedites 
experiencies parateatrals d' aproximació in situ als sistemes de representa ció 
cosmoganics de diverses comunitats tradicionals d' África, America i Europa, 
van suministrarmaterials reveladors de sensibles paral.lelismes entre el caracter 
de les manifestacions teatrals arcaiques, en el sentit que totes aque)les 
representacions del món adquirien necessariament qualitat d'esdeveniment 
sagrat a l' ésser concebudes com a narració del mite de l' origen de l'home i, per 
tant, com a vehicle per a la renovació del consens sobre la seva ubicació a la 
Naturalesa (Carlo Sini). 
El punt de partida es va articular, doncs, al voltant de l'adaptació 
escenica d'aquesta renovada fenomenologia d'alla huma. Des d'aquest precís 
moment, i per les seves característiques, la tragedia atica havia de jugar un 
paper protagonista en tal empresa. 
En efecte, l' espectacle tragic, a manera de dialeg entre la vida i la mort, 
ens sotrnet a la visió del transit de personatges que en realitat no són sinó 
espectres escenics (J. Ricardo Morales), veritables transfiguracions 
antropomarfiques (Wole Soyinka) que, a tall d' actants de fenamens pre-morals, 
desvetllen el secret de la mercaderia mítica. La mascara és la seva imatge, i com 
tota imatge, figura extrema de la funció comunicativa i performativa del succés 
mític narrat. Així, ¿com no aprofitar el potencial catartic d'aquesta convenció 
generica, la commoció que comporta la confrontació de l' espectador amb una 
escena poblada de «morts» que el traslladen a un passat, el seu passat, ignorat? 
Val a dir que el nostre segle havia ja ofert provatures al respecte: pensem en la 
super-titella de Craig o, més coetaniament, en la dramatúrgia de T. Kantor, 
travessada tota ella per un desig de rememorar el passat estretament vinculat 
a una clara obsessió necrOfila. 
Tanmateix, la representació de la tragedia al nostre segle es troba amb 
l'evidencia de la mutació deis Mbits perceptius del públic: la identificació del 
Grup amb el Mite és ja impossib1e; tot sentit ritualístic de l' esdeveniment 
escenic s'esvaeix, per tanto Advertida d'aquest extrem i del conseqüent risc 
d' adaptacions arqueo1ogitzants, la nova poetica espectacular deis anys seixanta 
i setanta, basada abans que res en la permeabilitatentre l' espaide 1arepresentació 
i el de l' auditori, va estendre la seva vocació transgressora a1s codis estetico-
ideologics imperants fins aquell moment a la posada en escena del genere 
tragic, hereus principalment del classicisme postromantic alemany. 
Així, sota l'ímpetu d' aquesta tasca deconstructiva, glatia el desig d'una 
transformació interior efica¡;;, compartida per l'interpret i per l' espectador, que 
ara era reclamat a participar directament en l' acció escenica. La recerca d' aquesta 
concordancia profunda de l' esperit amb el cos que ens prepara per a la 
ce1ebració panteista del nostre entorn (Grotowski, evocant Rilke, suggeria que 
la veritable expressió és com la d'un arbre), va obligar a 1'emulació de 
procediments de caracter ritual i a l' assaig de noves estrategies dramatúrgiques: 
d' aquesta forma, el precís sentit del ritual de Carolos Cun va donar pas al sentit 
lúdico-festiu de Stavros Dufexis i a la potent expressivitat emocional de 
. Theodoros Terzopulos (que va demostrar com el programa narratiu de la 
tragedia atica era perfectament extrapolable a la problematica del nostre 
present); així mateix, la nova escena tragica es va fer resso en alguns casos de les 
tecniques del «comportament restaurat», simbolic i reflexiu, de Richard 
Schechner, deIs «modes subjuntius» de Victor Turner, o deIs «models de 
conducta del paroxisme» d'Eugenio Barba, tots ells capficats en transcendir el 
comportament quotidia per accedir a allo que l' antropologia teatral denominava 
«principis recurrents» de 1'actor (performer's bits ofadvice); per la seva banda, el 
talent de Pasolini o Angelopulos va donar lloc a subjugants posad es en escena 
cinematogrMiques del repertori tragic. 
La fisonomia de l' escena contemporania deu molt a aquesta gran 
renovació deIs parametres del fenomen escenic, una refundació de fet, ja que 
aquelles experiencies, al cap i a la fi, no feien sinó reactualitzar la vella aspiració 
artaudiana d'arrencar el teatre de l'imperi de la mímesi, de transcendir la seva 
literarietat. Per a aixo, els seus protagonistes van advertir aviat, en allo que sens 
dubte va ser la seva intulció més afortunada, la necessitat de recuperar el sentit 
de l'audiencia, perque, com assenyalava T.5. Eliot, «interpretar és legítim 
només quan es posa el lector en possessió de fets que d'una altra manera se li 
hauTÍen escapat». L' espectador, ara i aleshores, continua tenintl'última paraula. 
Equip de redacció. 
